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“Enquanto prática dos lugares e não do lugar, o espaço procede, efetivamente, de 
uma dupla deslocação: do viajante, bem entendido, mas também, paralelamente, 
das paisagens de que ele nunca consegue captar senão algumas vistas parciais, 
“instantâneos”, adicionados, sem qualquer ordem, na memória…”
(Augé, 1989: 91)
O postal inscreve-se, antes de mais, na prática dos lugares. São diversos 
os modos e contextos de apropriação dos postais ilustrados. De entre estes, 
a aquisição de postais em contexto de viagem ou, em particular, de turismo, 
é sobretudo motivada pela necessidade de registo mnemónico do aspeto 
visual dos lugares, para arquivo do próprio ou para partilha com outrem do 
testemunho do “estar aqui” ou do “ter estado ali”.
Nos postais ilustrados, a paisagem impera como um dos temas protago-
nistas veiculados e desse modo Þ xados no nosso imaginário (Þ g. 1). Não 
será mesmo excessivo dizer-se que, qualquer que seja o objeto visualmente 
representado, aquilo que o postal dá a ver é, invariavelmente, paisagem. Se 
considerarmos a deÞ nição de paisagem de George Simmel (1988), segundo 
a qual a paisagem é simultaneamente recorte e composição de uma unidade 
percebida como parte de um todo, parte de uma dimensão mais ampla que 
se distende para além dessa mesma unidade/recorte, podemos arriscar dizer 
que a função fundamental da ilustração-postal consiste em dar corpo à própria 
noção de paisagem, pela forma emoldurada como o postal delimita o espaço 
da representação, emprestando unidade a essa mesma representação e 
recortando-a do universo exterior (Þ g. 2).
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Fig.1. Reprodução da capa do livro Le paysage envisagé/Art et cartes postales de Robert Ireland e 
Marie-Pierre Zufferey, referido no post de 7 de maio de 2009, pelo facto de tomar o postal como “um 
pretexto para abordar a paisagem na sua relação com o imaginário”. A propósito da referência a este 
livro, Maria da Luz Correia sustenta que “o postal também esquadrinha a paisagem em cantinhos de 
beleza universal e ‘jardins de atmosfera protegida’.
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Por via do postal, bem como de outros suportes de representação 
visual, constitui-se mesmo a própria paisagem, entendida por Simmel (1988) 
no limiar entre a transcendentalidade, para a qual a ideia de Natureza remete, 
e a consciência do sujeito, que constitui o objeto através do seu próprio olhar. 
Imerso no ß uxo contínuo, no permanente devir da Natureza, o indivíduo, 
levado por um sentimento que Simmel (idem) designa por Stimmung, apreende 
uma unidade delimitada, ao mesmo tempo que distinta da justaposição das 
partes ou dos elementos singulares identiÞ cados enquanto tal. Trata-se deste 
modo de um olhar criador, capaz de reinventar imparáveis cadeias de sentido, 
sendo que em última análise, e como ainda o mesmo o autor sugere, pode já 
encontrar-se no olhar comum um sentimento e ato criador aÞ m ao do olhar 
Fig.2. Postal com vista aérea sobre a cidade de Braga. No post de 23 de janeiro de 2008, Maria da Luz Correia cita as seguintes palavras do livro Memórias 
do Bom Jesus: “Braga tem a Þ gura d’uma aranha, cujo ventre é formado de grandes praças, que alli chamão campos, e d’algumas largas e alinhadas ruas; e 
as pernas são ruas compridíssimas e muito direitas, que se estendem em diferentes direcções”.
64
Helena Pires
artístico. Reportando igualmente a Simmel, diz Robert Ireland (2009: 15): “A 
paisagem é uma forma informe”. Diz ainda o autor (Idem: 15): “A paisagem 
pode tomar uma forma na medida em que é restaurada pelo olhar, pelo 
enquadramento, pela interpretação (artística)”. 
A paisagem, no postal, deixa o lugar secundário a que durante algum 
tempo foi votada no espaço da representação, então entendida como mera 
coordenada espacial e decorativa que serve o enquadramento de uma 
determinada narração, para constituir o alvo central do olhar. No seguimento 
da transformação operada na história da representação pictural da “paisagem”, 
tornada pela primeira vez claramente visível, segundo Anne Cauquelin (2000), 
a partir de A Tempestade, de Giorgione, a noção de paisagem altera-se 
radicalmente. Neste célebre quadro, como aponta Cauquelin (idem), não é 
claro o papel conÞ nado à dimensão “paisagística” representada. As Þ guras 
humanas que aí surgem posicionadas, uma em cada extremo dos limites 
laterais do espaço de representação, em primeiro plano, parecem não ter 
qualquer relação entre si, convidando em vez disso o observador a dirigir o 
foco de atenção para o “cenário” que se vislumbra em segundo plano atrás de 
si. Precisamente é a própria noção de paisagem entendida como “cenário” que 
assim parece deixar de fazer sentido. De décor, a partir de então, a paisagem 
passa a ser frequentemente representada, tanto na pintura como mais tarde 
noutras formas e suportes de representação visual, como objeto principal da 
representação.
A representação da paisagem, natural ou habitada, no postal tornou-se 
desde logo num dos modos de dar expressão à memória dos tempos e dos 
lugares. Cada postal testemunha uma encenação ímpar, o desejo de Þ xar um 
conjunto, mesmo que cingido ao destaque de um pormenor. Tornar legível, 
transparente, a paisagem percebida, ao mesmo tempo que transformá-la em 
lugar imaginário, é talvez a principal vocação do postal. Como diria Michel de 
Certeau, à “geograÞ a do sentido literal” junta-se uma “geograÞ a segunda” ou, 
podemos mesmo dizer, “poética”, no sentido em que no postal ilustrado se 
exercita o embelezamento do mundo real (Þ g. 3). 
Por meio da fotograÞ a, ou mesmo da ilustração pictural, a paisagem 
reproduz-se no postal suscitando as memórias individuais, ao mesmo tempo 
que consolida as memórias coletivas. A simples revisitação de paisagens, por 
meio do postal ilustrado, provoca recorrentemente a nostalgia, o sentimento 
de um tempo e lugares de algum modo perdidos para sempre. Simulta-
neamente, porém, o efeito de patrimonialização da paisagem operado pela 
sua representação visual no postal parece desdobrar o postal num duplo 
movimento temporal contraditório: por um lado, a celebração da Þ nitude do 
tempo histórico, isto é, a perceção do caráter único da paisagem, a consti-
tuição do seu valor único com base na condição da sua irreversibilidade (no 
postal a paisagem é Þ xada como imagem de um tempo e lugar irrepetíveis, 
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Fig.3. Imagem de postais expostos na 53ª Bienal de Veneza, integrado na intervenção ‘Venezia (all places contain all the others)’ da artista polaca 
Aleksandra Mir. Conforme explicita Maria da Luz Correia no post de 27 de setembro de 2009, trata-se de uma “série de postais com fotograÞ as de 
paisagens de todo o mundo” mas “com uma legenda que remete invariavelmente para Veneza”.
que não voltam mais); por outro, a inÞ nita reprodução do eterno presente, 
isto é, o reconhecimento do valor mítico da paisagem (parecendo negar a 
progressão linear do tempo, a paisagem, tal qual surge representada nos 
postais, permite-nos reconhecer cada lugar como o lugar de sempre).
Conforme reproduzido no programa de apelo relativo a um Congresso 
internacional sobre Paysages, o qual teve lugar em Neuchatel, em 20101, 
note-se que “a atenção ao valor patrimonial da paisagem nasceu nos anos de 
1960 e foi consagrada pela Convenção da Unesco de 16 de Novembro de 
1  Paysages. 135e congrès des sociétés historiques et scientiÞ ques Neuchâtel (Faculté des 
lettres et sciences humaines, Université de Neuchâtel, 6-11 avril 2011). Programme d’appel.
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1972 no que diz respeito à proteção do Património mundial cultural e natural”. 
Não cabendo aqui o entendimento da paisagem no seu sentido territorial, ou 
seja, cingida ao seu sentido físico e material, mas antes pelo contrário a noção 
de paisagem sobretudo enquanto paisagem percebida e cuja forma se agencia 
através da representação, podemos admitir que desde logo o postal ilustrado 
se serviu dos suportes de representação visual da paisagem já conhecidos (a 
pintura, a fotograÞ a, a gravura…), como veículo de reprodução cultural e, 
como tal, estímulo à Þ xação de valores comummente aceites.
EdiÞ cando-se, através do postal, na memória coletiva, a paisagem 
representada pode ser considerada como um palimpsesto da memória, na 
medida em que se desdobra em várias camadas mnemónicas ou de sentidos que 
se atualizam e acumulam num movimento circular incessante de incorporação 
semântica e formal pleno de auto-referencialidade (Þ g. 4). Se é certo que a 
constituição da paisagem tem lugar no olhar criativo, por um lado, esse mesmo 
olhar dialoga permanentemente com todas as paisagens já vistas que a nossa 
memória oportuna e por vezes inesperadamente atualiza. 
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Fig.4. Postal duplo e desdobrável com a repre-
sentação de uma paisagem do Gerês, comen-
tado num post de 4 de fevereiro de 2008. 
Maria da Luz Correia cita esta aÞ rmação do livro 
O Rossio em Postal Antigo (de Marília Abel e Car-
los Consiglieri): “O manuseamento do postal, 
os jogos de puzzle que os mesmos permitem, 
as múltiplas conjugações que a imaginação do 
colecionador encontra, viabilizam caminhos e 
soluções expositivas que começam por ser um 
gozo íntimo para se tornar a solução”. 
A integração das diversas paisagens já representadas na experiência 
turística faz com que a perceção dita imediata dessas mesmas paisagens 
referenciadas pareça precedida pelo imaginário, tido enquanto realidade, à 
maneira de Jean Baudrillard, mais real que o real. Assim descreveu o autor 
a sua própria experiência de viagem pelo território da América, dizendo a 
esse propósito qualquer coisa como “não sabemos se é o cinema americano 
que reproduz a paisagem americana ou se é a América que se conÞ gura à 
imagem do cinema”. A par do cinema, também através do postal ilustrado se 
compõem na nossa memória os itinerários turísticos que mapeiam o mundo 
como “coisa a ver”. 
Na verdade, uma vez inscritos num contexto de uso, os postais são 
em si fragmentos de uma espécie de narrativa de viagem. Cada postal convida 
a uma atitude turística: “atitude turística signiÞ ca que escapamos da familia-
ridade desatenta do mundo de todos os dias, de um enquadramento/cenário 
indiferenciado contra o qual as formas momentaneamente separadas das 
preocupações diárias se destacam” (Crang, 1997: 362).
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Alinhado com os contributos da fotograÞ a, no sentido da democra-
tização do olhar turístico que as artes visuais de reprodução técnica massiva 
permitem, o postal ilustrado foi-se prestando quer à diferenciação dos lugares 
e paisagens a ver, quer, paradoxalmente, dada a padronização estética dessas 
mesmas paisagens, à tendência para a supressão das diferenças relativas ao 
mundo percebido. Acresce que, de um ponto de vista simbólico, a acessibi-
lidade generalizada ao manuseamento dos postais, igualmente no seguimento 
do que acontece com a fotograÞ a, enquanto meio de Þ xação e transporte das 
memórias associadas à experiência das paisagens percebidas, assumindo-se os 
postais como souvenirs, reforça a ilusão de que o consumo do mundo visível se 
transforma em prática cada vez mais democratizada.
Enquanto suportes de representação visual de distribuição massiva, os 
postais ampliÞ caram, no quadro da cultura ocidental, uma crescente predis-
posição coletiva para aquilo que se entende como “sensibilidade paisagista”. A 
par dos catálogos turísticos, cartazes ou outro tipo de materiais promocionais, 
os postais ilustrados funcionam ainda hoje enquanto uma espécie de garantia 
do valor paisagístico afeto às diversas coordenadas territoriais, ao mesmo 
tempo que nos preparam de antemão para a experiência da paisagem in situ. 
Defendendo uma perspetiva culturalista sobre a noção de paisagem (origem 
humana e artística da paisagem), em lugar de uma perspetiva naturalista 
(paisagem reduzida à sua realidade física) ou, dito de outro modo, defendendo 
uma perspetiva da paisagem in visu, Alain Roger (1997) deÞ ne a paisagem no 
contraponto do território propriamente dito. Usando as palavras do autor, 
importaria a este propósito referir a diferença semântica entre pays e paysage 
ou land e landscape, entre outras designações possíveis respeitantes a diversas 
línguas. Precisamente é sobretudo por via da representação visual, isto é, do 
distanciamento operado sobre a visão quotidiana do espaço, que a paisagem 
se transforma em experiência cultural massivamente partilhada. Paralelamente 
à produção massiva de outro tipo de bens, sendo a produção e consumo 
nomeadamente designados na cultura moderna ocidental pela expressão 
“prêt-à-porter”, desenvolve-se a produção massiva de paisagens a ver, as quais 
se convertem numa experiência que Alain Roger (1997), evocando o turismo 
contemporâneo, designa com as expressões equivalentes “prêt-à-vivre” e 
“prêt-à-voir”.
Traduzindo-se a experiência da paisagem numa experiência eminen-
temente estética, não pode deixar de se equacionar o valor dessa mesma 
experiência à luz das teorias de estética contemporâneas. De entre elas, 
podemos destacar a proposta de Mário Perniola (1993), segundo a qual 
vivemos hoje uma nova sensologia. No entendimento do autor, o sentir, 
tomado como sentimento subjetivo e inalienável, tributo de um sujeito 
cognoscente e soberano, embora passível de ser afetado pelo objeto do seu 
sentir, é substituído pelo “já sentido”, o que quer dizer por um modo passivo 
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de cada um se deixar participar de um sentir-com-os-outros. Embora se trate 
de um modo coletivo e indiferenciador do sentir que designa sobretudo, para 
o autor, a experiência tecnológica que advém, em particular, com a cultura 
vídeo dos anos 80, podemos arriscar dizer que, no campo do visual, uma tal 
transformação ao nível da experiência estética terá sido estimulada desde 
logo pelas mais simples tecnologias de reprodução e distribuição massiva de 
imagens. Neste contexto, a representação da paisagem no postal poderá ser 
entendida como modalidade particular das mais diversas técnicas e suportes 
de reprodução gráÞ ca, de entre os quais se destaca a fotograÞ a. Assim sendo, 
também por via do postal, e de um modo certamente especial, se incentivou 
uma estética e uma sensibilidade generalizadas da paisagem. 
A conversão da natureza em arte, o que é o mesmo que dizer, a artiali-
sation da paisagem, segundo Alain Roger (1997), encontrou assim no postal 
uma forma de consolidação dos “modos de ver” que se veio a adicionar às 
conquistas que a história da arte pictural já testemunha. No seguimento da 
discussão sobre a teoria mimética, aplicada à relação entre a arte e a vida, diz 
Roger (Idem: 14): “As coisas são porque nós as vemos, e a recetividade assim 
como a forma da nossa visão dependem de artes que nos inß uenciaram”.
Mais do que a representação dos lugares ou o testemunho de uma 
experiência, os postais dão aos espetadores uma oportunidade de deambulação 
imaginária, tornando acessível o consumo de diferentes paisagens independen-
temente de este alguma vez ter estado ou vir a estar nos lugares referenciados.
Tal signiÞ ca o alargamento da nossa experiência do mundo, assim como, 




“Se eles [os espíritos dos lugares] assombram esses lugares, é porque eles habitam 
o nosso olhar, e se eles habitam o nosso olhar é porque eles nos vêm da arte. O 
espírito que sopra aqui e ‘inspira’ estes lugares não é outro senão o da arte, que, 
pelo nosso olhar, estetiza2o país em paisagem” 
(Roger, 1997 : 21).
É comum pensar-se na naturalidade da paisagem, isto é, entender-se 
a paisagem como equivalente da natureza. A ideia de uma harmonia natural 
através da qual se deÞ ne uma “paisagem bela” constitui-se como uma crença 
persistente. Porém, a noção de paisagem não é mais que uma invenção, tal 
como já referimos convocando os termos de Anne Cauquelin (2000: 5), 
cuja “função própria consiste em assegurar em permanência os quadros da 
perceção do tempo e do espaço”. A construção da paisagem permite-nos 
organizar os objetos percebidos nas suas relações, bem como atribuir-lhes 
um sentido de conjunto. E mesmo a dita natureza apenas se dá a ver de forma 
enquadrada, o que quer dizer cingida aos limites de um quadro, no sentido 
literal ou imaginário. 
Por deÞ nição, o postal ilustrado, à semelhança de um quadro, 
impõe uma tal forma emoldurada ao espaço de representação. A natureza, 
quando recortada e enquadrada, transforma-se em paisagem, sendo que a 
representação visual da paisagem, por via da pintura, do postal ilustrado ou 
de qualquer outro suporte, evoca a própria maneira de perceber (“visão da 
natureza como paisagem”). O que quer dizer, como refere Anne Cauquelin 
(2000), que “o objeto paisagem não pré-existe à imagem”, quer entendamos 
a imagem no sentido material ou mental. O nascimento da perspetiva, com a 
pintura, dá lugar ao nascimento da paisagem. Isto é, o modo como a natureza 
é percebida em coerência, através do olhar, ou, mais precisamente, a partir do 
designado ponto de vista, e se transforma numa narrativa visual que se dá a 
ver, compõe a paisagem em si mesma.
De um modo especial, o jardim, motivo recorrentemente representado 
no postal ilustrado, pode ser entendido como forma de Þ gurar a própria 
noção de paisagem. Podemos considerar o jardim como modo de dar forma à 
natureza. Numa célebre passagem, diz Emmanuel Kant:
2  Tradução livre para o verbo francês ‘artialiser’.
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“A arte da pintura, a outra espécie das artes Þ gurativas, que apresenta a aparência 
sensível ligada artiÞ cialmente às ideias, pode compreender do meu ponto de vista 
a ‘bela’ pintura da natureza e o belo ‘arranjo’ das suas produções. Teremos assim a 
‘pintura propriamente dita’ e ainda a ‘arte dos jardins”.
Associada a natureza à matéria informe e ao caos, o jardim poderá 
conceber-se como exercício estético similar ao simples ato de dar corpo à 
visão da paisagem. Através do jardim podemos colocar a questão da relação 
entre a paisagem e a natureza. Na sua origem, a noção de paisagem é associada 
à natureza concebida como uma ideia que por sua vez remete para o sentido 
de um todo/unidade perfeita.
Ao jardim encontram-se associadas as ideias de lonjura/distância, 
mas também a ideia de fechamento/clausura. Por um lado, podendo ser 
percebidos como a imagem da natureza, os jardins evocam o campo na 
cidade, propiciando-se à quietude, à meditação e contemplação, ao lazer. Por 
outro lado, enquanto exercício que se presta a dar forma à natureza informe, 
o jardim é simultaneamente associado à dimensão natural e cultural. O jardim 
poderá ser entendido como espaço intermédio entre a cidade e a natureza 
selvagem. A este propósito, note-se que segundo Georg Simmel (2007), a 
paisagem poderá ser entendida como estádio intermédio entre o objeto ou 
plano material e o plano ideal/transcendental.
Em particular, por via do postal ilustrado, o jardim apresenta-se como 
uma montra de condensação dos lugares visitados ou a visitar. Apesar de 
reportarem a diferentes modelos estéticos (grosso modo traduzidos num de 
dois modelos: jardim francês ou jardim inglês), o jardim converge no propósito 
de “redução” da natureza caótica a padrões mais ou menos estandardizados. 
Os jardins no postal são percebidos como metáforas daquilo que as cidades 
têm para mostrar aos visitantes em termos de beleza e perfeição, sugerindo 
uma relação harmoniosa e nostálgica com a natureza primordial. Além do mais, 
o jardim requer um modo particular de observação, convidando a uma atitude 
contemplativa, concorrendo por isso para uma “pedagogia” sobre os modos 
de estar e sobretudo de ver, num sentido mais amplo, a própria paisagem.
A partir da modernidade, o tempo de lazer não é apenas tempo de 
descanso (conquistado ao tempo de trabalho), mas também tempo de consumo. 
Nesta perspetiva, através dos postais ilustrados os lugares são transformados 
em imagens a consumir como lugares de sonho. A cultura de massas exige a 
conversão da paisagem em espetáculo visual. E um tal espetáculo é produzido 
visando ir ao encontro da atitude supostamente passiva do voyeur.
Adotando as palavras de Alain Roger (1997: 31), podemos aÞ rmar 
que “o jardim oferece-se ao olhar, tal como um quadro vivo”. Recortado o 
jardim do ambiente envolvente, também este se exibe, de certo modo, e à 
semelhança de um quadro, emoldurado. Ao mesmo tempo que se constitui 
em si como unidade, o jardim é parte, mais ou menos cercada, do visível na 
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paisagem. O que poderá fazer supor, tal como corroborado por René-Louis 
de Girardin3, a subordinação do jardim ao modelo pictural. Do mesmo modo 
como, através da invenção da janela (veduta) no interior do quadro, por alturas 
do período de Quattrocento, a redução ou miniaturização do lugar (pays), no 
espaço da representação, permite a constituição da paisagem, de igual forma 
o jardim, entendido como uma reorganização, mais ou menos ordenada, da 
natureza, se poderá perceber como uma espécie de universo miniatural dessa 
mesma natureza, ilustrando, a partir da operação esteticização que o constitui, 
o próprio conceito de paisagem. 
No seguimento de um tal encadeamento de similitudes, podemos 
ainda equacionar a possibilidade de, ao nível dos diferentes suportes de 
representação, o próprio postal ilustrado poder ser parcialmente reconhecido, 
considerando o género paisagístico em particular, enquanto versão reduzida 
do quadro pictórico (Þ g.5). Os modos de representar a paisagem, em ambos 
os casos, privilegiam a reprodução dos paradigmas estéticos que as práticas 
massivas de consumo visual associadas às viagens, sobretudo ampliÞ cadas 
durante e a partir do século XIX, perseguem. O belo pitoresco é talvez o mais 
relevante paradigma estético que, induzido a partir das artes, foi inspirando 
os modos de ver e de representar a paisagem. ReÞ ra-se nomeadamente a 
importância de Constable na transformação da “realidade” rural inglesa, 
natural e humana (poderá considerar-se que o pintor “embeleza” os elementos 
de natureza vegetal, animal, mas também os “miseráveis” camponeses de 
então4), em valor estético e paisagístico. Tendo um tal modelo de esteti-
cização5 contaminado todas as artes de representação visual, também no 
postal ilustrado se reproduz incessantemente o dito belo pitoresco como 
forma de fazer sobrepor ao suposto mundo real um mundo idealizado ou, dito 
de outra maneira, “postalizado”. Uma vez predominantemente inscrito nas 
práticas turísticas e de viagem, o postal ilustrado cumpre um papel importante 
na forma como os diferentes lugares são visualmente consumidos (Þ g.6). A 
apropriação estética dos ambientes físicos estará pois intimamente ligada à 
repetida experiência de visionamento das paisagens tal qual representadas. De 
outro modo, podemos dizer que o consumo da paisagem no sentido material 
foi desde logo inß uenciado pelo consumo da paisagem visual. E mesmo a 
promoção aparentemente inequívoca da natureza ao valor de paisagem não 
teria sido possível sem o contributo fundamental das artes visuais, e de entre 
estas sem o contributo do postal ilustrado.
3  No seu conhecido tratado, De la composition dês paysages.
4  A propósito de Constable, refere John Urry (1997) que nos quadros do pintor os campone-
ses se transformam em Þ guras distantes e quase invisíveis, parecendo confundir-se com a paisagem.
5  Alain Roger (1997) refere-se à “artialisation” da paisagem.
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Fig.6. Postal representando 
a Mesquita Azul da cidade do 
Cairo, reproduzido num post de 
2 de dezembro de 2009, no qual 
Miguel Bandeira relacionava o 
postal com a prática da viagem, 
comparando o postal às “memó-
rias difusas de Ulisses na costa 
africana em busca do retorno a 
casa” e aos “arcaicos relatos de 
Heródoto” . 
Fig.5. Face de um postal que repre-
senta uma distorção ótica da imagem 
da Torre Eiffel (que é o monumento 
mais vezes representado em postais 
ilustrados), realizada por Robert 
Doismeau. A propósito desta imagem, 
Maria da Luz Correia escrevia num 
post de 13 de fevereiro de 2009 o 
seguinte: “a Paris vendida aos turistas 
pelo postal é cada vez menos a cidade 
atual, e à imagem que mostrava ao 
destinatário que o remetente estivera 
ali, mesmo ali, naquele trecho de 
cidade que tinha grosso modo o 
aspeto que se lhe descobria na 
fotograÞ a, substitui-se hoje, mais ainda 
do que a Þ cção de tipo kitsch, a repro-
dução da Þ cção assinada pela arte que 
de algum modo inventou, inventa e 
reinventa continuamente a cidade”. 
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